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und häufig bi- oder polytonal ist. Das zeichnet unter anderem die Sonate für Violine und Klavier 
(1938) und das 2. Streichquartett (1939) aus. 
Eine Sonderstellung in der Prager Gruppe nimmt Vojislav Vuckovic ein (studierte bei Rudolf Kare! 
und Josef Suk), dessen radikal expressionistische Phase nur kurz anhielt, auf die (1939) eine dem 
Neoklassizismus nahestehende „realistische" Phase folgte. Seiner extremsten Periode sind zwei Lieder 
für Sopran und Bläsertrio zuzurechnen, ein atonales und beinahe athematisches Werk. 
Die Komponisten der Prager Generation verkörperten äußerst verschiedene künstlerische Indivi-
dualitäten, was nach dem Zweiten Weltkrieg vollkommen zum Au druck kam, als sie reife Werke zu 
chaffen begannen. Ihr musikalischer Ausdruck hatte sich inzwischen recht gemildert und Extreme 
abgelegt. Bereits in den ausgehenden dreißiger Jahren war ihr Radikalismus allmählich abgeflaut, bei 
den einen infolge des Widerstands ihrer Umgebung und dem Streben nach einer Synthese 
avantgardistischer und traditioneller Techniken, bei den anderen (Vuckovic) unter dem Einfluß der 
sowjetischen Ideologie des sozialistischen Realismus. 
Das Schaffen der Prager Studenten läßt in den dreißiger Jahren nahezu keinerlei Einfluß Josip 
Slavenskis ahnen, dessen Werke ihnen zweifellos wohlbekannt waren. Es fehlt uns Material darüber, 
wie er die avantgardistischen Schöpfungen seiner jüngeren Kollegen einschätzte, wir wissen jedoch, 
daß er sich darum bemühte, ihnen zu internationaler Anerkennung zu verhelfen 8. 
Wie wir abschließend folgern können, haben avantgardistische Komponisten in der Zeit zwischen 
den Weltkriegen in zwei jugoslawischen Zentren - Ljubljana und Belgrad - das Musikleben besonders 
geprägt. Sie brachten die Gemüter in Aufruhr, riefen Widerstand hervor, schufen aber auch eine 
ganze Reihe authentischer Kunstwerke, wobei sie nicht immer auf der Stufe von Experimenten 
stehenblieben. Einen neuen Aufschwung erlebte die Musikavantgarde in Jugoslawien Ende der 
fünfziger Jahre, als die kulturellen Verbindungen zum Ausland wieder auflebten. Mehrere jugoslawi-
sche Komponisten zählen beute zu den Vorkämpfern der europäischen Avantgarde (Vinko Globokar, 
Milko Kelemen, Ivo Malec) . 
Albrecht Dümling 
Zur Funktion der Reihentechnik in Eislers Deutscher Sinfonie 
Die elfsätzige Deutsche Sinfonie für Soli, Chor, Orchester und zwei Sprecher auf Texte vor allem 
von Bertolt Brecht ist die umfangreichste Komposition von Hanns Eisler und eines der wichtigsten 
antifaschistischen Werke überhaupt. Die erst 1959 in der Deutschen Staatsoper Berlin uraufgeführte 
Sinfonie 1 ist bis heute in der Bundesrepublik unbekannt geblieben. Auf Rezeptionsprobleme stieß das 
zugleich deutsche und anti-deutsche, sinfonische und anti-sinfonische, avantgardistische und anti-
avantgardistische Werk schon ab 1936. Umstritten waren nicht nur die antifaschistischen und 
antikapitalistischen Texte, sondern auch der Zusammenhang von Text und zwölftöniger Musik. Auch 
in der Sekundärliteratur spiegelt sich diese Rezeptionsproblematik wider. Eislers Verwendung der 
Zwölftontechnik wurde zwar als Problem empfunden, jedoch kaum je untersucht oder in ihrem 
ästhetisch-politischen Anspruch dargestellt. So vennied Heinz Alfred Brockhaus in seiner 1961 
erschienenen Eisler-Monografie 2 überhaupt jeden Hinweis auf die damals in der DDR noch 
umstrittene Kompositionstechnik, die erst einige Jahre später Nathan Notowicz, Eberhardt Klemm 
8 D. Cvetko, Aus Briefen an Slavko Osterc, in : Muzikoloski zbornik XI, Ljubljana 1975, S. 82-92. 
1 Der Mitschnitt der von Walther Goehr dirigierten Uraufführung vom 24. April 1959 ist, leider nicht perfekt, auf Schallplatte 
erschienen (Nova 885 061-062). Mit Ausnahme der Sätze 3, 10 und 11 wurden die Noten im Rahmen der zehnbändigen Eisler-
Ausgabe Lieder und Kantaten (Breitkopf & Härte!, Leipzig 1955 ff., Bd. 3) veröffentlicht. 
2 H. A. Brockhaus, Hanns Eis/er, Leipzig 1961. 
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und Günter Mayer zur Diskussion stellten 3. Anders als Klemm ging Mayer über innermusikalisch-
syntaktische Fragen hinaus und forderte dazu auf, die Dialektik des musikalischen Materials, also die 
wechselseitige Abhängigkeit zwischen musikalisch-strukturellen Veränderungen und solchen der 
Wirklichkeit, die Eislers Komponieren zugrundeliegt, in die Diskussion einzubeziehen. Obwohl 
mittlerweile ein großer Teil von Eislers Schriften publiziert 4 und seine Materialtheorie systematisch 
dargestellt wurde 5, fand diese Forderung bisher wenig Resonanz, wurden Eislers Theorien nur selten 
wirklich auf seine Kompositionen angewandt. In Bezug auf die Deutsche Sinfonie gingen weder 
Reinhard Szeskus 6 noch Jürgen Schebera 7 auf die Frage ein, warum Eisler hier die Zwölftontechnik 
einsetzte. Dagegen nannte Karolyi Csipak wenigstens innermusikalische Gründe für die Reihenver-
wendung, so die Suche nach legitimer, in der Substanz der Musik selbst angelegter Chromatik als 
einem größeren Reichtum musikalischer Gestalten oder das Vertrauen auf das „subkutane" 
Organisationsprinzip der Reihe 8. Daß Eislers Entscheidung für die Dodekaphonie, die sich gerade in 
der Deutschen Sinfonie manifestiert, jedoch auf grundsätzlicheren Überlegungen basierte, soll hier 
angedeutet werden. 
Obwohl der Schüler Schönbergs und Webems 9 zu den ersten Zwölftonkomponisten gehörte - sein 
Palmström und seine 2. Klaviersonate entstanden noch vor Bergs frühesten Zwölftonwerken-, rückte 
er kompositorisch von dieser Technik bald ab 10• Dies geschah vor allem aus dem Wunsch, ein 
breiteres Publikum anzusprechen. Theoretisch hielt Eisler allerdings, selbst im Feuilleton der Roten 
Fahne, daran fest, daß diese (sogar im Schönberg-Kreis umstrittene) Kompositionstechnik im Prinzip 
die fortgeschrittenste sei. Denn obwohl die Orientierung am Hörer zu den Grundvoraussetzungen 
seiner Dialektik des musikalischen Materials gehörte, war Eisler doch auch andererseits wie 
Schönberg von der Geschichtlichkeit, Veränderlichkeit und relativen Eigengesetzlichkeit des musika-
lischen Materials überzeugt. Da das musikalische Material im Lauf der Musikgeschichte immer wieder 
zur leeren Formel, zu „verbrauchtem Material" 11 herabsinkt, müsse es ständig erweitert und erneuert 
werden. Für Eisler war die Tilgung von Klischee und Floskel, von automatisierten Assoziationen und 
abgegriffenen Wirkungen aber nicht bloß eine musikalische, sondern auch eine politische Forderung. 
Warum aber nahm die Dodekaphonie gerade in den Werken der dreißiger Jahre wieder eine so 
dominierende Rolle ein? 
Eislers erneute Zuwendung zur Dodekaphonie setzte nicht erst 1933 mit der Emigration, sondern 
bereits im Herbst 1931 in der Kleinen Sinfonie ein 12• Vielleicht wichtiger noch für diese Entscheidung 
als seine ersten Reisen in die Sowjetunion, wo er im November 1930 und Juni/Juli 1931 auch den 
Aufbau des sozialistischen Musiklebens erlebte, war seine wachsende Einsicht, daß der gefährlichen 
Spaltung der deutschen Arbeiterbewegung in SPD und KPD eine antifaschistische Einheitsfront 
3 Vgl. N. Notowicz, Eis/er und Schönberg, in: Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft (1963), Leipzig 1964, S. 7 ff.; E. Klemm, 
Bemerkungen zur Zwölftontechnik bei Eis/er und Schönberg, in: Sinn und Form XVI (1964), S. 771ff.; G. Knepler und N. 
Notowicz, Diskussion mit E. Klemm, in: Sinn und Form XVIT (1965), S. 261ff.; G. Mayer, Zur Dialektik des musikalischen 
Materials, in: Beiträge zur Musikwissenschaft VII (1965), S. 363 ff.; ders., Sinn und Form, Sonderheft H. Eis/er (Rezension), in: 
Beiträge zur Musikwissenschaft IX (1967), S. 162 ff.; ders., Historischer Materialstand. Zu Eislers Konzeption einer Dialektik der 
Musik, in: Deutsches Jb. der Musikwissenschaft (1972), Leipzig 1974. 
4 Vgl. H. Eisler, Materialien zu einer Dialektik der Musik, hrsg. von M. Grabs, Leipzig 1973; H. Eisler, Musik und Politik. 
Schriften 1924-1948, hrsg. von G. Mayer, Leipzig 1973; Th. W. Adorno/H. Eisler, Komposition für den Film (mehrere 
Ausgaben). 
5 G. Mayer, Weltbild-Notenbild. Zur Dialektik des musikalischen Materials, Leipzig 1978, S. 93-348. 
6 R. Szeskus, Bemerkungen zu Eislers Deutscher Sinfonie, in: Musik und Gesellschaft (1973), S. 39Off. 
1 J. Schebera, Hanns Eis/er im USA-Exil, Berlin 1978, S. 123ft. Ähnlich in seiner Eis/er-Bildbiografie (Berlin 1981, S. 98f.). 
8 K. Csipak, Probleme der Volkstümlichkeit bei Hanns Eis/er ( = Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten, Bd. 11), München/ 
Salzburg 1975, S. 189 und S. 193. 
9 Vgl. A. Dümling, Eis/er und Schönberg, in: Argument-Sonderband 5 „Hanns Eis/er", Berlin 1975, S. 57-85; ders., Schönberg 
und sein Schüler Hanns Eis/er. Ein dokumentarischer Abriß, in: Die Musikforschung 29 (1976), S. 431-461. 
10 Die einzige Zwölftonkomposition, die Eisler zw1,chcn 1926 und 1930 noch schrieb, war wohl die Filmmusik zu Walter 
Ruttmanns abstraktem Stummfilm Opus /IT. 
11 Vgl. H. Eislers Aufsätze von 1937: Einiges über den Fortschrilt in der Musik, in: Materialien zu einer Dialektik der Musik, 
a. a. 0., S. 147, und Die Kunst zu erben, a. a. 0 ., S. 159. Adorno griff diesen Gedanken in seiner Philosophie der Neuen Musikau!, 
Frankfurt a. M. 1969, S. 391. 
12 B. Sponheuer ist auf die Reihenverwendung in der Kleinen Sinfonie im Detail, jedoch nicht grundsätzlich, eingegangen. Vgl. Die 
Musikforschung 32 (1979), S. 258 ff. 
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entgegenzusetzen sei. Wie auch die Entwicklung von der Maßnahme zur Mutter belegt, betonte Eisler 
nun neben der Kampffunktion verstärkt die Bildungsfunktion seiner Musik. Im Zeichen des 
Einheitsfrontgedankens richtete er sich an ein über das Proletariat hinausgehendes Publikum. Er 
wandte sich der Sinfonik und der Dodekaphonie zu, die er zuvor für seine Zwecke abgelehnt hatte. 
Wenn in der Kleinen Sinfonie auch noch tonale Sätze neben den dodekaphonen stehen, so war doch 
die Entscheidung für die Zwölftontechnik, die sich hier dokumentiert, ein bewußter und grundsätzli-
cher Akt 13• Unmittelbar auf die Kleine Sinfonie folgten weitere, meist musikpädagogisch orientierte 
Zwölftonwerke: die Klavierstücke für Kinder op. 31, die Sieben Klavierstücke op. 33, die Sonatine op. 
34 und Präludium und Fuge über B-A-C-H für Streichtrio op. 46. In der Entstehungszeit der 
Deutschen Sinfonie zwischen 1934 und 1939 war für Eisler die Dodekaphonie nicht bloß eine Technik 
unter vielen, sondern die Kompositionstechnik der Zukunft. Trotz aller Kritik an einzelnen 
Zwölftonwerken der Schönberg-Schule glaubte er, daß sich die Komposition mit zwölf nur 
aufeinander bezogenen Tönen universell anwenden lasse - als Ersatz für die zusammenhangbildende 
Funktion der Tonalität. 
Die für die dreißiger Jahre charakteristische Suche nach einer gattungs- und personenübergreifen-
den allgemeingültigen Kompositionstechnik erklärt sich zu einem Teil als Reaktion auf den 
Stilpluralismus der zwanziger Jahre. Eisler hatte den raschen Wechsel der Musikmoden mehrfach als 
Krisenausdruck, als Resultat der Anarchie des bürgerlichen Musikbetriebs bezeichnet 14• 1935 schrieb 
er: ,,Es wird erst dann eine moderne Musik geben können, wenn es einen modernen Stil gibt, der 
allgemeine Verbindlichkeit hat und nützlich für die Gesellschaft ist" 15• Die Forderung nach 
Allgemeinverbindlichkeit entsprang nicht nur seiner Zielsetzung, die planvolle Methodik und 
bewußte Fortschrittsorientierung der Naturwissenschaften auch auf das musikalische Material zu 
übertragen, sondern auch dem Wunsch, die Isolation der Komponisten aufzubrechen. Hieraus erklärt 
sich auch seine IGNM-Aktivität. Als Präsident des Internationalen Musikbüros bemühte sich Eisler 
aber auch, das musikalische Niveau der proletarischen Komponisten zu heben. Wie nur wenige war er 
dazu berufen, zwischen der musikalischen Avantgarde und der politischen Linken zu vermitteln 16. 
Warum ihm dies so wesentlich erschien, führte er 1937 zusammen mit Ernst Bloch in dem Aufsatz 
Avantgarde-Kunst und Volksfront aus. Der Text ist einerseits eine Auseinandersetzung mit der in der 
Sowjetunion verbreiteten Position von Georg Lukacs, daß künstlerischer Traditionalismus verständli-
cher, massenwirksamer und damit im Sinne der Volksfront 17 politisch effektiver sei als Avantgarde-
kunst. Eine andere Argumentation gegen die Vermittlung von Avantgardekunst und Volksfront war 
die Theodor W. Adornos, daß die moderne Kunst und gerade die Musik Schönbergs ein autonomes 
Rückzugsgebiet gegenüber der Gesellschaft repräsentiere 18. Demgegenüber betonte Eisler, wie sehr 
beide Seiten aufeinander angewiesen sind: ,,Die Volksfront verteidigt die künstlerische Freiheit und 
liefert den Künstlern ehrliche, wahrheitsgemäße Stoffe. Die Künstler brauchen also die Volksfront, 
damit sie sich an die großen gesellschaftlichen Bewegungen unserer Zeit anschließen und damit sie 
nicht ins Leere hinein produzieren. Die Volksfront hingegen braucht die fortschrittlichen Künstler, 
weil es nicht genügt, die Wahrheit zu besitzen, sondern weil es nötig ist, ihr den zeitgemäßesten, 
präzisesten, farbigsten Ausdruck zu geben" 19. 
Einen zeitgemäßen musikalischen Ausdruck erhoffte sich Eisler gerade von der Zwölftonmusik. Sie 
war auch deshalb für die Zwecke einer antifaschistischen Volksfront der Musiker geeignet, weil sie 
von den Nazis der „entarteten Kunst" zugerechnet wurde 20 . Der typisch faschistischen Musik war sie 
weit entgegengesetzt, ohne dadurch ganz auf Massenwirksamkeit verzichten zu müssen. ,,Die 
13 Vgl . gleichzeitig Ernst Kreneks Entscheidung für die Zwölftontechnik anläßlich seiner Oper Karl V. 
14 Vgl. H. Eisler, Gesellschaftliche Umfunktionierung der Musik, in: Materialien, S. 130. 
15 H. Eisler, Einiges über die Lage der modernen Komponisten, in: Materialien, S. 127. 
16 Vgl. D. Kolland, Eislers Beitrag zur antifaschistischen Bündnispolitik unter den Musikern, in: Argument-Sonderband 5 „Hanns 
Eis/er", a. a. 0., S. 111 ff. 
17 Brecht war zunächst mit der Erweiterung der proletarischen Einheitsfront zur Volksfront nicht einverstanden, weil er die Gefahr 
einer Verbürgerlichung sah. Seine Texte in der Deutschen Sinfonie stehen dem Einheitsfrontgedanken näher als der Volksfront. Das 
verschärfte die Rezeptionsproblematik. 
18 Wohl auch aus solchen Gründen blühte in den dreißiger Jahren gerade die religiöse Musik auf. 
19 H. Eisler/E. Bloch, Avantgarde-Kunst und Volh(rnnt, in: Materialien, S. 149. 
20 Fr. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt /M. 1982; s. auch W. Schmidt-Faber, Die Diffamierung atonaler Musik im Dritten 
Reich. Dokumente, Widerspriiche, Reflexe, WDR-Sendung 1974, Ms. 
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Erfahrung hat gezeigt: Mit neuen künstlerischen Mitteln kommt man mit einer so dringenden und 
zwingenden Weise an das soziale Bewußtsein' der Massen heran, daß das Niveau nicht als ein 
Hindernis, sondern als wirksamstes Moment des Kunstwerkes begriffen wird" 21 • Ein neuer Stil habe 
allerdings nur dann Zukunftsaussichten, wenn er sowohl Einfaches wie auch Kompliziertes darstellen 
könne 22• Die Zukunft der Zwölftontechnik hänge davon ab, ob „sie für alle Arten des Musizierens 
brauchbar ist, nicht nur ausschließlich für instrumentale Konzertzwecke" 23 • In der Deutschen 
Sinfonie, die in sich sehr verschiedene instrumentale und vokale Musikformen vereinigt, erprobte 
Eisler die universelle Anwendbarkeit der Methode der Zwölftonkomposition 24 • 
Eislers Zwölitonkompositionen sollten also nicht an denen Schönbergs gemessen werden 25, 
sondern an dem Ziel einer Synthese von Avantgardekunst und Volksfront. Diese Synthese erwies sich 
in der Wirklichkeit allerdings bald als illusorisch. Weder kam in Europa eine breite antifaschistische 
Einheitsfront zustande noch wurde die Sinfonie in den dreißiger Jahren je aufgeführt. Immerhin 
wurden die zwei Sätze daraus, die Eisler 1936 bei der IGNM eingereicht hatte, von der aus den 
Engländern Edward Dent und Edward Clark (beide nacheinander IGNM-Präsidenten), dem 
Franzosen Jacques lbert und dem Spanier Roberto Gerhard bestehenden Jury als beste eingegangene 
Komposition zur Aufführung ausgewählt. Wenige Monate vor der geplanten Uraufführung auf dem 
15. IGNM-Festival während der Pariser Weltausstellung 1937 schlugen die Veranstalter dem 
Komponisten allerdings vor, die Brecht-Texte wegzulassen und die Singstimmen durch Saxophone zu 
ersetzen. Denn man befürchtete eine Intervention der Nazi-Regierung. Diesen absurden Vorschlag 
lehnte Eisler zu Recht ab, weil damit der Kern seiner Zielsetzung, der Verknüpfung von neuen 
Techniken mit neuen Inhalten und neuen Funktionen, berührt war. Die Deutsche Sinfonie, mit der 
Eisler nicht zuletzt seinen Komponistenkollegen in der IGNM ein Modell einer Ästhetik des 
Widerstands liefern wollte, blieb somit Dokument einer Utopie. Die hier künstlerisch verwirklichte 
Synthese von Avantgardekunst und Volksfront blieb ohne Folgen in der Realität. 
Der erste Satz der Sinfonie, der hier exemplarisch herausgegrüfen wird, widmet sich den 
Widerstandskämpfern, die schon ab 1933 in deutschen Konzentrationslagern umgebracht wurden. 
Während in den drei Textzeilen von Brecht (,,Oh Deutschland, bleiche Mutter, / Wie bist du besudelt 
/ Mit dem Blut deiner besten Söhne.") die „bleiche Mutter" ebenso wie ihre „besten Söhne" Opfer 
sind, also die Klage dominiert, kommt in Eislers Vertonung die Bewunderung für den Widerstand 
hinzu. Schon in der Zwölftonreihe, die den Satz als zwölftöniges Thema einleitet (s. Beispiel 1, S. 480), 
stehen sich beide Ausdruckshaltungen, heroischer Gestus ( aufsteigende Quinte ces-ges, zusätzlich 
hervorgehoben durch Repetition des Zieltons, punktierten Rhythmus und Crescendo) und klagender 
Ausdruck ( eine langsam absinkende Linie, bestehend aus zweimaligem Tritonusfall) einander 
gegenüber. Obwohl der Tritonus (x) das dominierende Reihenintervall ist, ist der ganze Satz nicht 
eigentlich ein „Aufmarsch der Dissonanzen" 26. Wesentlich an der Dodekaphonie war für Eisler nicht 
der Dissonanzreichtum 27 , sondern die Ermöglichung eines neuen strukturellen Zusammenhangs in 
Horizontaler und Vertikaler. Durch eben die stärkere Beachtung der Harmonik unterscheiden sich 
seine Zwölftonkompositionen von denen Schönbergs 28 . Wohl mit Absicht sprach Eisler statt von 
Dissonanz- von „Konsonanzbehandlung" 29. Daß er nach einer Harmonik suchte, die trotz ihrer 
relativen Konsonanz frei war von herkömmlichen tonalen Assoziationen, zeigt schon der Beginn des 
Präludiums. Nach der Vorstellung der Reihe in den Bratschen (T. 1-5) spielen die Violinen, unter 
Beibehaltung des thematischen Rhythmus, ab Takt 6 die Reihenumkehrung. In den Bratschen erklingt 
dazu die transponierte Krebsumkehrung, die ab Takt 8 auch von den Bässen übernommen wird. 
21 Avantgarde-Kunst und Volksfront, a. a. 0., S. 155. 
22 H. Eisler, Einiges über den Fortschritt in der Musik, in: Materialien, S. 145. 
23 Materialien, S. 142. 
24 Eine wesentliche Voraussetzung von Eislers Umfunktionierung der Zwölftonmusik war die Trennung der Technik von der 
Expression. Vgl. Materialien, S. 329; s. auch Dümling, Eis/er und Schönberg, S. 72ft. 
25 Dies tat etwa R. Stephan in seinen Kleinen Beiträgen zur Eis/er-Kritik, in: Studien zur Wertungsforschung 3, Graz 1972, S. 53 ff. 
26 J. Hermand, Aufmarsch der Dissonanzen. Hanns Eislers „Deutsche Symphonie", in: Hermand, Sieben Arten an Deutschland zu 
leiden, Königstein(I'aunus 1979, S. 94ft. 
27 Vgl. Materialien, S. 146!. 
28 Z.B. hat Christian Möllers die harmonischen Widersprüche in Schönbergs op. 30 untersucht (Reihentechnik und musikalische 
Gestalt bei Arnold Schönberg: eine Untersuchung zum III. Streichquartett op. 30, Wiesbaden 1977). 
29 H. Eisler, Die Konsonanzbehandlung in der Zwölftontechnik, in: Materialien, S. 142ft. 
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Dieses streng kontrapunktische Geflecht ist auch vertikal folgerichtig entwickelt. Beispiel 2 (S. 481) 
zeigt in Takt 6-10 die taktweise Abfolge von dissonanten und relativ konsonanten Akkorden, wobei 
in Takt 9/10 die Senkung des Dissonanzgrades ausgeglichen wird durch die Beschleunigung des 
harmonischen Tempos, durch die raschere Folge von Dissonanz und Konsonanz, die schließlich die 
Form einer Kadenz in A-dur annimmt. Die Entwicklung von tonartlich nicht fixierten „Dissonanzauf-
lösungen" zur tonalen Scheinkadenz, unterstrichen durch ein Crescendo, wird durchkreuzt von 
Vorhaltsbildungen des wiederholten Reihensegments x. Die erwartete vollkommene Dissonanzauf-
lösung findet nicht statt. 
Eine so bewußt in ihrem Dissonanz- und Konsonanzgrad abgestufte Zwölftonharmonik ermög-
lichte Eisler auch die Integration tonaler Zitate. So zielt das Präludium auf das Zitat der 
lnternationale30, das eng nationalistische Interpretationen der Deutschen Sinfonie verhindert. Vorbe-
reitet ist das Zitat bereits im Pesante (T. 38-40) vor dem Choreinsatz sowie im Motto pesante (T. 
79ff.) (s. Beispiel 3). Durch raffinierte tonartliche Verfremdung verwandelt sich die Internationale fast 
unmerklich in den Trauermarsch Unsterbliche Opfer (s. Beispiel 4) 31 • Durch die Kombination der 
beiden bekannten Arbeiterlieder als bitonale (Des-dur / as-moll) Engführung wird nicht nur die in der 
Dodekaphonie ungünstige tonale Eindeutigkeit vermieden. Die Zitat-Kombination konkretisiert auch 
die semantische Bedeutung der Internationale innerhalb der Sinfonie: die internationale Arbeiterbe-
wegung soll aufmerksam werden auf die Opfer in den Konzentrationslagern. Und umgekehrt werden 
die dort Ermordeten als Teil der Arbeiterbewegung erkenntlich. 
Die Konsonanzbehandlung in Eislers Zwölftonkompositionen gestattet also die Integration auch 
tonaler Liedmelodien. Daß sie auch einen einfachen Vokalstil ermöglicht, zeigt der Chorpart des 
Präludiums. Charakteristisch sind die Tonwiederholungen, die Vermeidung großer Sprünge sowie zu 
Beginn die konsonante Parallelführung der Krebsumkehrung der Reihe im Terzabstand. Zwei 
dreitönige Segmente dieser Reihenform prägt Eisler dem Hörer durch Wiederholung besonders ein: 
das Segment y bei den Worten Oh Deutschland, bleiche Mutter sowie das Schlußsegment x bei der 
Erwähnung der besten Söhne. Diese Reihensegmente heben die wichtigsten Textworte hervor und 
spielen im ganzen Satz eine herausragende Rolle. Hörhilfen gibt Eisler auch dadurch, daß er die 
verschiedenen, meist untransponierten Reihenformen erst allmählich in die Komposition einführt und 
ihnen auch meist einen eigenen Formabschnitt widmet. Das von ihm mehrfach reflektierte 
Formproblem in der Dodekaphonie 32 löst er durch eine offene Variationsform, die mit dem für eine 
Symphonie ungewöhnlichen Satztitel schon angedeutet ist 33 . So endet das Präludium mit einem 
dissonanten, riesig anschwellenden Crescendo. Es ist die veränderte Reprise. An die Stelle der 
Exposition der grundlegenden Zwölftonreihe sind die beiden Liedzitate getreten - Sinnbild des 
Ineinandergreifens von musikalischer und politischer Avantgarde. 
In dem zwischen 1957 und 1959 nachkomponierten Epilog verzichtete Eisler auf die Zwölftontech-
nik. Er dokumentierte damit die Rücknahme seines ursprünglichen Anspruchs, die Dodekaphonie zur 
universellen Kompositionsmethode zu entwickeln. Schon im Hollywood-Exil vollzog Eisler jene 
Trennung von Material und Verfahrensweise, die er zusammen mit Adorno theoretisch formulierte 34• 
Die Zwölftonwerke, die ab 1940 entstanden, so die Kammersinfonie, die Vierzehn Arten den Regen zu 
beschreiben, die Klaviervariationen und die 3. Klaviersonate, konzentrieren sich wieder mehr auf die 
traditionellen Ausdrucksbereiche der Zwölftonmusik. Die Zwölftontechnik war für Eisler zu einer 
Technik unter vielen geworden, die er sich für bestimmte Genres vorbehielt 35. 
30 Entstehung und Verwendung der von Pierre Degeyter (1848-1932) komponierten Internationale bis beute ist ausführlich 
dokumentiert bei W. Moßmann / P. SchJeuning, Alte und neue politische Lieder. Entstehung und Gebrauch, Reinbek bei Hamburg 
1978, s. 170-287. 
31 Das Arbeiterlied Unsterbliche Opfer wurde ebenso wie Brüder zur Sonne, zur Freiheit durch den Dirigenten Hermann 
Scherchen, der es im Rußland der Oktoberrevolution kennengelernt hatte, ins Deutsche übertragen und bei deutschen 
Arbeiterchören verbreitet. 
32 Materialien, S. 240f. 
33 Zu Eislers kritischem Verhältnis zur sinfonischen Gattung, vor allem zu Mahlerscher „Weltanscbauungssymphonik", vgl. auch 
B. Sponheuer (a. a. 0 .) sowie, anläßlich der englischen Erstaufführung, David Drew (Eis/er and the Polemic Symphony, in : The 
Listener (London) 1962, S. 45) . 
3' Adorno/Eisler, Komposition für den Film. 
35 Materialien, S. 274f. Vgl. dazu auch A. Dümling, Für die kritische Aneignung bürgerlich avancierter Musik. Eis/ers Beitrag zur 
Schönberg-Rezeption in der DDR, in : Angewandte Musik 20er Jahre, Argument-Sonderband 24, Berlin 1977, S. 138 ff. 
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Beispiel 1 
Hanns Eisler: Deutsche Sinfonie, 1. Satz 
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Zur musikalischen Sprache des Widerstands: 
K. A. Hartmanns „Concerto funebre 
für Solo-Violine und Streichorchester" 1 
1 
Karl Amadeus Hartmanns Concerto funebre aus dem Jahr 1939 ist das letzte der während der 
Nazizeit komponierten Werke, das noch öffentlich aufgeführt wurde - 1940 in St. Gallen, also wie 
andere im Ausland: Nachdem Hartmann hier „seinen persönlichsten Kontrapunkt zum hysterischen 
Siegesjubel des Polenfeldzugs niedergelegt hatte, schwieg er, immer mehr erbittert und erzürnt, bis 
nach dem Krieg" 2• In der Öffentlichkeit, nicht als Komponist. Das Werk, Bekenntnis und 
Gegenaktion, wirkt als Flaschenpost und, wie Schweigen, so fungiert auch musikalische Sprache als 
1 Ausführliche Fassung dieses Beitrags in BzM. Zum übergreifenden Zusammenhangs. u. a. H.-W. Heister, Musik gegen die 
Schatten faschistischer Politik. Zu Werk und Leben Karl Amadeus Hartmanns, in: Musica/Realta 7 (April 1982), S. 25-44. 
2 W. Zillig, Der Symphoniker Karl Amadeus Hartmann, in: ders., Variationen über neue Musik, München 1964 (= List-
Taschenbücher 271), S. 140. 
